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1. 研究の目的、背景 
 映画初期時代、日本においては新派と旧派という二つの類型の映画のみが製作され、活動弁
士という映画専門の職業的解説者が人気を博した。そして、その後十年以上にわたりこの製作
形態は変化なく維持され続けた。日本におけるこのような初期映画の発達は世界に類を見ない
独自のものであると言える。西欧諸国から様々なジャンルの映画が輸入され、人々の注目を集
め、高い人気を博した日本において、なぜ国産の映画は新派、旧派の類型に限られたのか、ま
た付随する音として、外国のような背景音楽ではなく弁士による声色説明が支持され続けたの
か、本研究の背景にはこのような、日本において独自に発達した初期映画の根幹となる事象を
解明するという目的があった。  
 本博士学位請求論文は、明治時代に輸入された映画という近代的科学装置を使用した媒体が、
西洋的な価値観とは全く異なる観念を有した日本文化と交わることで発達した過程について、
明治・大正期に製作された作品を対象に、映画に隣接する周辺領域の考察も含めた研究の成果
をまとめたものである。日本の初期映画は、映画以前に存在し、歌舞伎に代表される大衆文化
として完成した日本独自の諸芸能、諸文芸に依拠することでその形態を成してきたという経緯
がある。そのため、初期映画の考察には、映画前史の日本文化の検証が必要不可欠となる。映
画へ移植される周辺領域とは、明治に入り、言文一致という大改革によりその文体を著しく変
えた日本文学、中でも通俗化することで芸術的文学とは一線を画した大衆小説、また西欧近代
概念の導入により新旧の様式がせめぎあった日本演劇、そして、日本において独自に発達し長
い歴史を有する口承芸能などである。これらの文化は形を変え、あるいはそのままに日本映画
へと移植されていったのである。そして、日本の大衆は、近代的なものより遥かに近世的な価
値観に親密であり、この観念に寄り添っていた。本論文においては、日本の映画観客の大部分
を占めたこれら大衆の要求が、日本の国産映画を新派と旧劇に引き止めていたと仮定し、それ
を実証的研究において明らかにした。 
 具体的な研究対象としたのは、日活の向島撮影所において製作された新派映画である。日本
映画は、明治末期に興った映画製作四会社（吉澤商店、横田商会、エム・パテー商会、福宝堂）
の合併により大正元年（一九一二年）、トラスト日活が発足することで、その創業期を終え初期
映画の時代に入った。初期映画時代、東京の向島撮影所においては旧吉澤商店系の製作者を中
心に新派映画が、また京都においては旧横田商会系の社員達により旧劇映画が量産されていた。
旧劇映画は、主に明治以前の日本を舞台とする時代劇であり、歌舞伎、浄瑠璃から継承された
日本固有の語りを有していたことで、広く受け入れられ高い人気を誇った。一方で新派映画は、
同時代を表象する現代劇でありながら、歌舞伎から引継がれた「女形」を採用していた点で、
大衆には熱狂的に支持されつつも、一九一〇年代から一九二〇年代にかけて有識者層を中心に
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起った純映画劇運動において、映画の固有性である「写実」「リアリティ」に反すると批判の標
的となり、その後長きにわたり新派映画は時代遅れのものであるという認識の中に置き去りに
され、検証される機会を失ってきた。本博士学位請求論文の特色は、この時期に特化して製作
された新派映画を、初期映画時代に発達した外国映画の影響を受けない日本独自の形態として
捉え、その特有性を解明することで、新派映画の実態を明らかにし、日本映画史に新たに差し
加えようという試みにある。 
 
２. 研究の実現方法  
 先述した問題点と、研究課題をふまえた上で本論は、日活向島撮影所で製作された新派映画
の発達について検証してきた。では何をもって「発達」というのかという課題について本論で
は、向島新派映画の発達を「女形」から「女優」の採用へといたる変遷の中に確認し、歌舞伎
から継承された「女形」を採用していたことで映画という科学装置の映し出す「写実性」「リア
リズム」と、歌舞伎の「型」の間に存在した対峙関係が、「女優」の採用で消滅し、やがて向島
映画が「女形」を使った映画で育んだ叙情性とともに「自然主義的リアリズム」を表現しうる
にいたる過程において明らかにしようと試みた。 
 まず、映画へと移植される映画前史に存在した日本固有の文化形態について序章において明
らかにした成果を⑴［演劇］と⑵［文字］⑶［音］⑷［絵］の関係性に着目して説明したい。［演
劇］については、歌舞伎の写実化が壮士芝居と新演劇の発生へと繋がり、歌舞伎の模倣により
新派演劇が発達していく過程について検証した。⑵［文字］については、言文一致運動以降、
新文体を会得した日本文学が、『金色夜叉』を分岐点に西欧的な概念と芸術性を追求した近代的
小説と、近世的な価値観へと立ち返った大衆小説とに分離していく過程、そして大衆小説にお
ける会話文にその後弁士の音声へと繋がる「声」の存在を確認し、続いて日本における弁士発
生の背景に、日本特有の⑶［音］の発達史（「合巻」に書き込まれた市井の音など）があること、
江戸から明治初期においては、［音］や「唄」が主要な伝達手段であり、「唄」による宣伝が、
やがて壮士芝居へと発展した過程を『日本近代歌謡史』における検証で確認した。⑷［絵］に
ついては、江戸時代、「唄」ともに流通した「瓦版」が明治に入り「絵入り唄」、「絵入り大津絵」
（小冊子）として流通し、「絵入り唄」が新聞連載の「続き物」へ、さらには「新聞連載小説」
へと発展し、そこに添えられた「新聞挿絵」が、小説の演劇化、映画化においてその画面構成
の主要な素材となっていく過程について検証した。 
 このように序章において日本映画へと移植される重要項目に関して確認した上で、本論にお
いては初期映画研究において得られた結果の検証を進めた。各章の要約は次のとおりである。 
 第一章「新聞小説から演劇、そして映画へ『金色夜叉』『不如帰』『己が罪』を題材に」では、
映画の草創期に演劇化され既に大変な人気を博していた三作品、尾崎紅葉原作『金色夜叉』、徳
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富蘆花原作『不如帰』、菊池幽芳原作『己が罪』が演劇化を経て映画化される際、原作がどのよ
うに変容されて大衆に受容されたかについて検証した。新聞連載小説は演劇化される際、原作
者と演劇興行者の共同作業により、山場を中心に幾つかの場面に分割され、それぞれの場面か
ら地文が省かれ、会話を中心に展開する物語へと変容された。この山場を含む物語は演劇の再
演を経て、その場を決定付ける決まり文句、決まり描写とともに民衆間に浸透、大衆に共有さ
れ、映画化の際もこの物語の山場となる場面が最初に製作された。 
 また、演劇化により固定化した山場は、新聞、単行本、雑誌、番付などに掲載された挿絵と
ともにその場を決定する画像として人々の脳裏に定着し継承されていった。日本における初期
の物語映画は、その作品形態、上映形式ともに演劇から引継がれた名場面の製作から始まり、
その画面構成には挿絵として普及した画像が採用された。日本の初期映画は、物語としては完
全な形を持たないにも関わらず、その物語が小説人気と演劇化によって大衆間で共有されてい
たため、当初から大変な人気を博すにいたった。 
 小説はまた、演劇化される過程において「文章」から「声」を主とした記憶へと塗り替えら
れ、その記憶は度重なる演劇の再演と、脚本という新たな媒体の発生により急速に世の中へ浸
透していった。映画に付随した「声」とは近世から耳慣れた市井に溢れた「音」であり、この
「声」を選択したのは日本における映画の主要な観客である大衆であった。この「声」は、小
説の通俗化、演劇と脚本の普及、そして映画化という過程を経てその形態をより簡易なものに
変え、その後に台頭する弁士の音源として発達していくのである。 
 第二章「輸入小説の映画化と女優の誕生——『椿姫』『復活』『サロメ』における検証——」にお
いては、明治に入って輸入された外国文芸作品が、日本を舞台にした物語へと翻案され、日本
映画へと移植されていく過程を、アレクサンドル・デュマ・フィス原作の『椿姫』、レフ・トル
ストイ原作『復活』、オスカー・ワイルドの『サロメ』を題材に検証した。 
 明治の文明開化とともに流入した西洋の知識は、翻訳という過程を通して日本にもたらされ
た。事物理解のために発生した翻訳は、早速には文学界に根付かず、日本の文学界においては、
翻訳の普及と同時に翻案という手段も採用された。輸入作品は、翻案により舞台を日本に置き
換え、設定を日本という「地方」に変容することで、万人にも理解可能なものとなり、大衆に
も好意的に受容されていったのである。 
 アレクサンドル・デュマ・フィス原作の『椿姫』は、その内容が女性の悲劇を語った「家庭
小説」と同様の傾向を持っていたため、翻案化され出版される以前から新派演劇の格好の材料
となった。また『椿姫』と同時代に人気を博したヴィクトル・ユーゴーの『レ・ミゼラブル』
は、黒岩涙香により抄訳され、簡易に翻案されたものが新聞連載されたことで「家庭小説」と
同様に受容され人気を得た。『椿姫』、『レ・ミゼラブル』は同様に原作が家庭小説的な傾向を持
っていたことに共通点をもち、輸入作品においては翻案化向きの最も受容されやすい作品であ
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るといえる。 
 レフ・トルストイ原作の『復活』は、芸術座の島村抱月が経済的困難から大衆的な内容とし
て執筆し、民衆歌として流行した「カチューシャ」人気と相まって、全国津々浦々までその名
を轟かせた作品である。そしてこの人気に乗じる目的で向島撮影所が『カチューシャ』を製作
したことで、新劇と新派映画が結びつき、日本映画は西洋劇を製作、初めて日本という「地方」
から乖離するきっかけとなったが、主人公を演じた「女優」と「女形」俳優はその存在の相違
を浮き彫りとする結果をも生んだ。 
 オスカー・ワイルドにより執筆された『サロメ』は、サロメの豊満な肉体の魅力がその主要
な要素であったために、日本化して翻案化するには難があった。『サロメ』は、日本という「地
方」でのみで生きることが可能であった「女形」俳優が演じるのは不可能な作品であり、映画
として製作された『狂美人』もまたサロメ劇には成り得なかった。『サロメ』は人気作品ながら、
女性の肉体美がその中心にあることで、男性が女性を演じた「女形」には演じることが不可能
な作品であったといえる。 
 日本において輸入作品が映画化される際に舞台を日本に移す翻案化がその条件となった背景
には「女形」の存在が考えられる。当時立花貞二郎は、向島撮影所の看板俳優であり、その人
気が絶大であったことから、日本映画においては「女優」の採用が進まなかった。しかし新劇
界における「女優」の出現と、『復活』、『サロメ』というヒット作により「女優」の必要性が説
かれ、「女優」の養成はより積極的になっていく。そしてその動向と引き換えに「女形」は次第
にその居場所を失うことになっていくのである。 
 第三章「日本の初期映画における物語と画像の発達過程について——日活向島製作『うき世』『二
人静』における検証——」では、現存する映像資料である大正五年（一九一六）製作の『うき世』
と大正十一年（一九二二）製作の『二人静』を柳川春葉の原作と映画の双方から検証した。 
 原作の分析で確認できたのは、『うき世』、『二人静』の描写の特異性が「風景」を有さない近
世小説の特徴に酷似しているということであった。両小説ともに人間中心の複雑な物語構造を
もち、それが主に家庭内という限定された空間において展開し、自然描写が極力省かれている
という、近世小説のもつ特殊性を示していたのである。『うき世』、『二人静』が執筆された大正
前期における日本の文学界は、西欧の影響を受けたロマン主義から写実主義へ、そしてさらに
は自然主義への変遷を経て、近代文学としての基礎が固まりつつあった時期にあたる。この時、
大衆小説が近代を象徴する自然主義ではなく、近世の価値観へと戻った背景には自国の近代化
より、近世的なものに親近感を感じている大衆の求めがあったと思われる。 
 小説で描かれた近世的世界観は映画へと移植され、『うき世』においては、原作に忠実な屋内
場面はグラスステージの狭い道具内で撮られ、また屋外撮影においては原作にない場面が創作
されていた。屋外の場面は実際の自然の中で撮影されたため、カメラという媒体を介して原作
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にはない「風景」が偶発的に存在することとなり、そこに近世的な感性との明らかな食い違い
が見られたが、向島映画はその後も「女形」俳優を採用し、映画の固有性である「写実性」を
意識することなく、小説のもつ近世的な感性を保持したまま成長していく。 
 第四章「各社競作『毒草』に見る大正六年の日本映画界——連鎖劇の流行と日活向島撮影所——」
においては、連鎖劇の流行した大正六年（一九一七）三月に各社競作で発表された『毒草』を
検証することで、向島映画の特性を再確認した。各社競作の『毒草』は、柳川春葉の家庭小説
を原作に製作されたものであったが、日活においては、人気女形スター・立花貞二郎を主演と
し、向島色を表象した新派劇として、小林商会においては、井上正夫による革新的な映画と独
自の連鎖劇として、また大阪小坂製作の天活作品は、楽天地で上演された連鎖劇を映画へと引
き写したものとして上映・上演され、いずれも各社、各劇場の個性を反映する作品となった。
ここに見られる個性とは、日本映画の草創期から継承された慣習の結果とも言えるものであっ
たが、『毒草』の公開された大正六年（一九一七）から七年（一九一八）にかけ日本映画界は大
きく変動、映画革新の道へと向かうのである。 
 本章ではまず、『毒草』の上映された劇場の由縁と上映作品の傾向を確認し、大正元年（一九
一二）の日活発足後も、製作、配給、興行において旧四社時代の旧慣習を保持し続けていた大
正六年（一九一七）の日本映画界の状況を確認し、その後、演劇界より映画界入りした井上正
夫の連鎖劇を通じた試みについて検証した。井上の実践した「リアリズム劇」を応用した演技
術、遠近法を利用した西洋映画的な画面構成、大写し活用による感情表現、また編集による画
面への意味付けなどは全て日本映画を発達させる画期的な試みであり、その後の映画革新運動
へと引き継がれていく。一方で、日活向島においては、輸入映画の影響を受けた井上とは対を
なす発達が確認された。向島では、大衆小説のもつ近世的な感覚で人気女形俳優・立花貞二郎
を主役に女性を主人公に据えた作品を多く製作し、画面を「情感」豊かに「美的」に描くとい
う独自の美学を完成させつつあった。向島はその後、新劇界から参入した田中栄三が監督とし
て加わり、「女形」を生かした日活固有の世界をさらに追求していく。 
 第五章「日活向島の革新映画にみる「芸術への目覚め」——小口忠と田中栄三の試みについて
——」では、大正七年（一九一八）、小口忠、田中栄三を中心として始まった日活向島の映画革新
について検証した。「革新映画」第一作『生ける屍』において田中栄三は、外国文芸の形態を借
りることで新派的類型からの脱却を試み、次いで製作された小口忠監督の『金色夜叉』は、日
活特有の「美的」な映像で「情感」を高めるという固有の手法が磨かれ、「向島情緒」と呼ぶべ
き世界が展開された。周囲では、弁士による陰台詞の廃止と女優の起用、西洋的撮影術の導入
を訴える「純映画劇運動」が高まりを見せていたにもかかわらず、向島映画が外国映画とは異
なる自らの手法を変えなかった背景には、日本映画の変化を望まない全国の興行者や弁士、多
数を占めた大衆映画観客の求めがあった。 
 6 
 そのため、向島撮影所においては「革新映画」と併行する形で、従来の「新派映画」も量産
され続けていた。第三章で考察した『二人静』は、典型的な従来型「新派映画」といえる。で
は「革新映画」の何が従来の「新派映画」と相違しているのか。「革新映画」は、新派的類型か
ら脱した脚本が新たに執筆され、潤沢な予算と撮影所最高の技術力により「日本芸術の達成」
を目標として作品が製作されていたことにある。田中栄三監督の『京屋襟店』は、そのような
環境の中で生まれた向島製作所の最高傑作ともいえる作品であった。 
 大正十一年（一九二二）末、向島撮影所においては十年来続いた「女形」時代が突如終焉し、
「女優」時代が到来する。向島から「女形」が消えたことは、向島に「写実」という概念が出
現したことをも意味した。本論文の最終章にあたる第六章「「女形」から「自然主義リアリズム」
への道——鈴木謙作、若山治、溝口健二の試みについて——」においては、小口忠、田中栄三の助
手を勤めた、若山治、鈴木謙作、溝口健二ら新たに日活入りした若手監督の作品を検証するこ
とで、「女形」時代から「女優」時代へ移行する過渡期を含めた日活向島の作品傾向の変遷を考
察した。若山、鈴木、溝口の三監督は、大衆小説の原作に頼ることなく自ら脚本を執筆し、向
島の伝統を継承しつつ向島の「新派映画」を「現代劇映画」へと導いていった。中でも鈴木謙
作作品の意義は大きかったと思われる。鈴木は、『旅の女芸人』において、人間を正面から見つ
め、その真の姿を描写しようと試み、向島作品を「写実的」に発達させ、さらに『人間苦』に
おいて、社会の現実と小市民の苦悩をあるがままに映し出し、そこに人間の自我の目覚めを描
くことで、作品に「自然主義」的リアリズムをもたらしたのである。 
 
3. 結論   
 日本における大衆文化は、「文字」「音」「絵」を楽しんだ嘗ての大衆小説「合巻」に象徴され
るように理論を持たない曖昧で自由なものであった。そして日活向島において連綿と受け継が
れてきた近世的な感性もまた、曖昧で形而上的なものであったと考えられる。そのような西洋
的概念から距離を置きつつ向島で時間をかけ洗練された撮影術は、近代科学に基づく理論を伴
わない、形而上的な価値観とともに発達したものであり、カメラという自動装置を用いながら、
その固有の性質である客観性や写実性を重要視するのではなく、人間の主観に基づいて被写体
を捉えているという点で特異でるといえる。その西洋的概念とは別世界ともいえる近世的な世
界観の中に向島映画の独自性が確認できるのである。向島撮影所で製作された新派映画の特有
性は、外国作品を模倣せず、また映画を科学的に捉えないことで生まれた、日本に依拠した日
活固有の叙情性溢れる世界観、人間を通して世界を見つめる向島流「リアリズム」にあると考
えられる。向島撮影所における「向島映画」の発達とは、「女形」俳優と共に向島独自の芸術性
を確立させ、「女優」を採用して向島流「リアリズム」を伴った「現代劇映画」製作へといたる
過程であると考えられるのである。 
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